





Das Theater auf der Iberischen Halbinsel 
zwischen Postmoderne und Engagement 
„Tendre que decirlo de una vez: odio las tendencias, no hacen mas quere-
ducir y el arte debe ampliar."1 Mit dieser entschiedenen Absage an jeden 
Versuch zur Klassifizierung steht Rodrigo Garcia, das „enfant terrible" der 
jungen spanischen Theaterszene, nicht allein dar. Die meisten Schriftsteller 
und Künstler wehren sich, ihrer Einzigartigkeit und Originalität beraubt 
und in eine Gruppe eingeordnet oder gar in ein Schema gepresst zu werden. 
Das gilt auch für die Theatermacher der jüngsten Generation auf der Iberi-
schen Halbinsel. Allerdings besteht die Aufgabe der Wissenschaft darin, 
die Wirklichkeit fassbar und verständlich zu machen, und das geht bekannt-
lich nur durch Reduktion von Komplexität. Das gilt vor allem, wenn die 
Aufgabe darin besteht, dem Leser einen Überblick über die Tendenzen der 
künstlerischen oder literarischen Entwicklung einer bestimmten Zeit zu ge-
ben. Allerdings erweist sich diese Aufgabe als besonders schwierig, wenn 
es sich - wie im vorliegenden Fall - darum handelt, charakteristische 
Merkmale des Theaters der vergangenen zehn, fünfzehn Jahre herauszuar-
beiten, da wir zu unserer eigenen Gegenwart noch keinen hinreichenden 
Abstand gewinnen können und da sich die Postmoderne darüber hinaus ge-
rade das Schlagwort des Pluralismus auf ihre Fahne geschrieben hat. 
Dennoch scheint es mir durchaus sinnvoll zu sein, den Versuch zu wa-
gen, auch für das Gegenwartstheater der Iberischen Halbinsel gemeinsame 
Tendenzen auszumachen, ohne deswegen die individuelle Eigenart des ein-
zelnen Autors und eines jeden Werks zu verkennen. Zudem sind sich auch 
die Autoren bewusst, dass sie bei aller Originalität durch ihre gemeinsame 
Sozialisation und kulturelle Erfahrung geprägt sind und dass sich zwischen 
ihren Werken Affinitäten erkennen lassen. Wenn Borja Ortiz de Gondra auf 
R. Garcia, Einführung zu der Ausgabe seines Theaterstücks After sun, in: Primer Acto, 
285 (2000), s. 30. 
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der einen Seite auch feststellt: „Entre nosotros si hay conocimi~nto y respe-
to pero no somos grupo ni nada"2, so muss er in dem Augenbhck, wo er es 
si~h selbst zur Aufgabe gemacht hat, einen Überblick über die jungen spa-
nischen Dramatiker zu geben, doch eingestehen, „[ que] es l6gico que entre 
ellos se encuentren afinidades"3• Diese Affinitäten und Gemeinsamkeiten 
in der Entwicklung des spanischen und portugiesischen Theaters am Ende 
des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts vorsichtig herauszuarbeiten 
und mit dem Verweis auf etwa dreißig repräsentative Produktionen zu illu-
strieren, soll die Aufgabe dieses Beitrags sein. 
Das spanische Theater der Jahrhundertwende 
Trotz der enonnen Bemühungen der öffentlichen Hand um eine Dezentrali-
sierung und Förderung des Theaterbetriebs seit den achtziger Jahren gilt 
auch für Spanien, dass das Theater gegenüber anderen Gattungen und Me-
dien, vor allem gegenüber Roman und Film, durch einen erheblichen ge-
sellschaftlichen Funktionsverlust gekennzeichnet ist. Selbst der jüngste An-
stieg der Publikumszahlen verdankt sich eher dem Erfolg internationaler 
Musicals als einem gewachsenen öffentlichen Interesse für das Theater. 
Hinzu kommt, dass die allgemeine wirtschaftliche Krise in _den vergange-
nen Jahren auch in Spanien zu einem Rückgang der finanziellen Subven-
tionen des öffentlichen Theaters geführt und die allgemeine Kommerziali-
sierung des gesamten Theaterbetriebs deutlich zugenommen hat. Das hat 
natürlich gerade für das junge, ästhetisch avancierte Autorentheater erheb-
liche Konsequenzen. Obgleich sich die bereits seit den achtziger Jahren zu 
beobachtende Tendenz zu einem neuen Text- und Autorentheater fortge-
setzt hat, haben gerade die jungen Autoren wachsende Probleme, ihre Pro-
duktionen auf den Bühnen der großen öffentlichen und privaten Theate~ 
unterzubringen, da diese das damit verbundene finanzielle Risiko_ scheuen. 
Umso erfreulicher ist dagegen die wachsende Bedeutung der klemen „Al-
ternativen Theater", die sich in den vergangenen Jahren einen zwar be-
scheiderwn, aber doch gerade für die jungen Autoren äußerst wichtigen 
Platz in der Theaterlandschaft erobert und sich zugleich ein relativ festes, 
zumeist junges Stammpublikum geschaffen haben. Sie stellen heute nicht 
nur in Madrid und Barcelona den lebendigsten Bereich des spanischen 
Theaterbetriebs dar. Erfreulich ist auch, dass die Professionalisierung des 
Theaterbetriebs durch eine qualitativ hochwertige Ausbildung in allen Be-
2 So in einem Autorengespräch: „Los dramaturgos j6venes del panorama madrileilo. 
Mesa redonda coord. por E. Perez-Rasilla", in: ADE Teatro, 60/61 (1997)~ S. 93. 
3 B. Ortiz de Gondra, „La ultima escritura dramätica en Espaiia: una m1rada desde la 
arena", in: Teatro contemporimeo espanol posfranquista. Autores y tendencias, hrsg. 
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reichen von der Regie über die, Schauspielkunst bis hin zur Textkreation 
und die Effizienz in der Distribution und Produktion von Schauspielen zu-
genommen haben. In Madrid spielt in diesem Zusammenhang die Real Es-
cuela Superior de Arte Dramatico eine besonders wichtige Rolle. 
Die bereits seit den achtziger Jahren bestehende Tendenz zu einer Ablö-
sung des Regietheaters und zu einer Aufwertung eines neuen Text- und Au-
to~entheate~s hat sich am En~e des vergangenen Jahrhunderts fortgesetzt. 
Die dramatische Textproduktion der ersten Dramatikergeneration des de-
mokra~ischen ~panien sowie deren Arbeit in zahlreichen Theaterworkshops 
hat reiche Fruchte getragen. Auf Autoren wie Jose Sanchis Sinisterra 
(*1940), Josep Maria Benet i Jornet (*1940), Jose Luis Alonso de Santos 
(* 1942), Fermin Cabal (* 1948) oder lgnacio Amestoy (* 1949) sind eine 
Fülle junger Autoren gefolgt, die in den fünfziger und sechziger Jahren ge-
boren sind. Da die meisten von ihnen einen Preis oder Nebenpreis des 1985 
von Jesus Cracio und dem Instituto de la Juventud ins Leben gerufenen 
„Premio Marques de Bradomin" für Dramatiker bis 30 Jahre erhalten ha-
ben, werden sie gerne als die „Generaci6n Bradomin" bezeichnet. Unter 
ihnen befinden sich mehrere Frauen, was für Spanien nicht selbstverständ-
lich ist. Die weiblichen Autoren haben sich mittlerweile auch im Bereich 
des spanischen Theaters fest etabliert. Aus der Fülle dieser jungen Drama-
tiker kann hier nur eine repräsentative Auswahl von Namen aufgeführt 
werden: Luis Araujo (* 1956), Ernesto Caballero (* 1957), Ignacio del Mo-
r~l ~* 1957), Paloma Pedrero (* 1957), Josep-Pere Peyr6(*1959), Luisa Cu-
mlle (~1961), ~rancesc Pereira (*1961), Juan Ram6n Fernandez (*1962), 
~tomo Onetti_ (*)962), Carles Battle i Jorda (* 1963), Sergi Belbel 
( 1963), Antomo Alamo (*1964), Rodrigo Garcia (*1964), Alfonso Plou 
(* 1964), Ignacio Garcia May (* 1965), Luis Miguel Gonzalez (* 1965), ~uan 
Ma~orga _(* 1965), Borja Ortiz de Gondra (* 1965), Yolanda Pallin (* 1965) 
sowie ltziar Pascual (* 1967). Auf Theaterstücke dieser jungen Autoren so-
wie auf ihre theoretischen Ausführungen stützen sich die folgenden Aus-
führungen. 4 
4 D3:bei stütze ich mich auf eine Reihe eigener und fremder Vorarbeiten wie Ma-J. Rague-
A~1as, EI ~eatro de ji~ de milenio en Espana (de 1975 hasta hoy), Barcelona 1996; E. 
Perez-Ras11la, „Vemt1co ailos de escritura teatral en Espaiia: 1972- 1996", in: ADE 
Teatro, 5~155 (1996), S. 149-166; C. Leonard/J. P. Gabriele, „Formula para una 
dramaturg1a espaiiola de finales de! siglo XX", in: Panoramica de/ teatro espanol 
actual, hrsg. von C. Leonard und J.P. Gabriele, Madrid 1996, S. 7-21 ; M. Aznar Soter 
(Hrsg.), Veinte anos de teatro en Espana (1975-1995), Sant Cugat de! Valles-Barcelona 
1997; W. Floe.c~, Spanisches Ge~enwartstheater 1 Eine Einführung, Tübingen 1997; V. 
Serrano, ,,Poht1ca, teatro y soc1edad: temas de la ultima dramaturgia espailola", in: 
Monteagudo, 3a ep., 2 (1997), S. 75-92; C. Matteini, „.;,Que tienen que decir losjovenes 
autores? Voces para el 2000", in: Primer Acto, 272 (1998), S. 6-15;C. Sattle i Jordä, 
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Die gemeinsame kulturelle Erfahrung der genannten Autoren ist geprägt 
durch den Verlust ihres Vertrauens in politische Utopien, totalitäre Pro-
blemlösungen, logozentrische Wahrheitserkenntnis, kohärente Sinnstiftun-
gen sowie in die Fähigkeit der Sprache zu einer objektiven Wirklichkeits-
wiedergabe. Sie ist ferner durch eine Wahrnehmung geprägt, die sich an 
der fragmentarischen und elliptischen Struktur sowie der raschen Bild- und 
Tonfolge von Film, Fernsehen, Videoclip und Comic orientiert. Diese kul-
turelle Sozialisation hat Folgen für die thematische Ausrichtung wie für die 
formale Gestaltung der künstlerischen Produktion. An anderer Stelle habe 
ich dies für das Theater der achtziger Jahre aufzuzeigen versucht und dabei 
Merkmale wie den Rückzug vom Öffentlichen ins Private, die Dominanz 
des Alltäglichen im Umfeld der modernen Großstadt, die Suche nach einem 
neuen, jungen Publikum, eine Vorliebe für unterschiedliche Formen der 
Komik, die Rückkehr zu realistischen Darstellungsformen bei gleichzeiti-
ger Dekonstruktion kohärenter Handlungsgestaltung sowie logischer 
Raum- und Zeitstrukturen, die Vorliebe für intertextuelles Spiel und meta-
theatralische Reflexionen, die Suche nach neuen sprachlichen Ausdruck-
möglichkeiten und die Verbindung von Dramen- und Aufführungstext in 
den Vordergrund gestellt.5 Wie gestaltet sich unter diesen Gesichtspunkten 
die Entwicklung des Theaters der jungen Autoren in den neunziger Jahren? 
Bevor die genannten Merkmale im Einzelnen behandelt werden, sei aller-
dings vorweg noch ein Aspekt genannt, der für die gesamte künstlerische 
Produktion der letzten zwanzig Jahre charakteristisch ist: die radikale Viel-
falt von Themen, Stilen und Formen. 
„Pluralität ist der Schlüsselbegriff der Postmoderne", schreibt Wolfgang 
Welsch,6 und das gilt auch für das spanische Theater der neunziger Jahre. 
In der Thematik schlägt sich das in einem Nebeneinander von privaten wie 
gesellschaftlichen Problemen nieder. Der Rückzug in die Sphäre des Priva-
ten zeigt sich in der häufigen Thematisierung von zwischenmenschlichen 
Beziehungsproblemen, von Identitätssuche und psychischen Krisen jegli-
„La nueva dramaturgia catalana: de la perplejidad a la diversidad", in: Estreno, XXIV.2 
(1998), S. 39-49; F. Lax, Einführung zu seiner Ausgabe von Y. Pallfn, Lista negra, 
Murcia 1999, S. 7-34; W. Floeck, „Teatro y posmodemidad en Espaiia", in: Entre actos: 
dialogos sobre teatro espanol contemporaneo", hrsg. von M.T. Halsey und Ph. Zatlin, 
Pennsylvania 1999, S. 157-164; B. Ortiz de Gondra, „La ultima escritura dramätica en 
Espaiia ... " (Anm. 3), S. 21-35 ; Ma-J. Rague-Arias, 1,Nuevas dramaturgias? (Los autores 
de fin de siglo en Catalufia, Valencia y Baleares), Madrid 2000; „Foro de debate en 
Valladolid: EI teatro espaiiol ante el si$.lo XXI", in ADE Teatro, 85 (2001), S. 14-36. 
Ferner verweise ich auf den jährlichen Uberblick über die spanische Theatersaison von 
Ma F. Vilches de Frutos in der Zeitschrift Anales de Literatura Espanola 
Contemporanea. 
5 Spanisches Gegenwartstheater! ... (Anm. 4), vor allem S. 41 ff. 
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eher Art oder in der Modellierung von Einsamkeit, Isolation oder sexuellen 
Tabut!1emen. Daneben stehen gesellschaftliche Probleme wie Gewalt, Dro-
genmissbrauch, Fremdenhass, kulturelle und ethnische Alterität und 
Rassenkonflikte. Oft lassen sich beide Bereiche nicht von einander trennen 
da sich_ private Probleme häufig als Ausdruck gesellschaftlicher Defizit~ 
und M1s~st~de erweisen. Existenzielle Einsamkeit, die Unfähigkeit zur 
K~~~1kation und soziales Außenseitertum bedingen sich meist gegen-
seitig. Die G~w~~t beherrscht den privaten wie sozialen Alltag der Groß-
stadt. Gewalt 1~t ube~haupt das. zentrale Thema des spanischen Gegenwarts-
theaters, wobei es ~ich ~llerdmg~ weniger um politische Unterdrückung, 
~ondern eher um rem pnvate zw1scherunenschliche Gewaltausbrüche wie 
m Belbels _C'!ricias, (1991) oder um Gewalt zwischen gesellschaftlichen 
Gruppen wie m Pallms Lista negra (1994) handelt.7 
S~lbst ~_den Fällen, in denen die Gewalt politisch motiviert zu sein 
schemt, w~e m Be_Ibels Terroristenstück La sangre (2001), bleibt die politi-
sche oder 1deolog1sche Motivation im Hintergrund. Auch existenzielle Pro-
bleme werden, wenn auch in geringerem Umfang, thematisiert wie etwa 
das Problem von Sch~ld und Sühne in Caballeros Auto (1992) oder die 
Frage na~h dem Tod m Belbels Morir (1996) und EI tiempo de Planck 
(2000). Nicht zuletzt beschäftigen auch historische Themen die jungen Au-
toren, wobei der revisionistische Anspruch der vorangegangenen Jahrzehn-
te zwa:, durchaus noch eine Rolle spielt (Araujo, Vanzetti, 1996; La con-
struccwn de la catedral, 1998; Caballero, jSantiago (de Cuba) y cierra 
Espaiia!, 1999), des öfteren jedoch hinter der Darstellung individueller Per-
sönlichke~~sprobleme (Juan Mayorga, Cartas de amor a Stalin, 1999) oder 
dem Bem~~en um Selbstvergewisserung durch die Erinnerung und Aneig-
nung der JUngsten Vergangenheit (Jose Ram6n Fernandez Javier Garcia 
Yag~e, ~ o!~da Pallin~ Las manos, 2001; Imagina, 2002) ~cktritt. 
V1elfaltig ist auch die formale Gestaltung der Stücke. Sie reicht vom ari-
s~otelisch strukturierten geschlossenen Drama (lgnacio Garcfa May, Los 
vzvos. Y los . muertos (1998) über die Aneinanderreihung poetisch-
mythischer Biidfoigen mit musikalischer Grundstruktur (Itziar Pascual, 
Fuga, 1993) oder der Variation eines Themas in einer Folge kurzer Se-
quenzen_ in _der Form eines inneren Monologs (Garcia, Matando horas, 
2000) bis hin zu Stücken mit narrativer Grundstruktur, in denen Dialoge 
und e~le~de Passagen ineinander verwoben werden (Las manos) oder 
untersch1edhche Erzählebenen im Bewusstseinsstrom einer Figur zum 
Ausdruck kommen (Lista negra). Die sprachliche Palette reicht gleichfalls 
7 Bei den in Kla!llmem hinter die Stücktitel gesetzten Jahresangaben handelt es sich in 
der Regel um die Erstausgabe der Texte. 
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von poetisch-literarischem Register über hyperrealistische Alltagssprache 
bis hin zur stilisierten Nachahmung spezifischer Jugendslangs. Bei allem 
Pluralismus zeichnen sich allerdings auch hier klare Tendenzen ab. Nicht 
das mimetische Modell aristotelischer Provenienz ist repräsentativ, viel-
mehr bestimmen Formen eines Nebeneinanders fragmentierter und dekon-
struierter Handlungssequenzen mit offenem Ausgang das Theater der Jahr-
hundertwende. Nicht hohe, literarische Sprachregister, sondern stilisierte 
kolloquiale Umgangssprache geben den Ton an. 
Die Verbindung der Begriffe Postmoderne und Engagement im Titel 
dieses Beitrags mag erstaunen. Steht die Postmoderne nicht gerade für den 
Verlust von politischen Utopien und gesellschaftlichem Engagement und 
darüber hinaus für die Ablehnung jeglicher außerliterarischer Wirklich-
keitsreferenz? Ein solches Verständnis der Postmoderne scheint mir freilich 
verkürzt, gerade auch wenn man an die großen internationalen Vorbilder 
des iberischen Gegenwartstheaters von Harold Pinter über David Mamet 
und Jean-Marie Koltes bis Reiner Müller denkt. Gerade bei Letzterem ist 
die Verbindung von sozialer Referenzialisierung und Postmodernität der 
Form offensichtlich. Im Gegenwartstheater der Iberischen Halbinsel ist der 
Rückbezug auf die aktuelle Wirklichkeit bei gleichzeitiger Dekonstruktion 
der Form besonders ausgeprägt. Wie schon bei dem Übervater Beckett ist 
auch bei den iberischen Theatermachern das Bewusstsein lebendig, dass 
eine neue Wirklichkeit nur über eine neue Form erfasst werden kann, wo-
bei sich der Blick der jungen Autoren im Gegensatz zu Beckett weniger auf 
existenzielle und metaphysische als auf soziale Probleme richtet. In den 
letzten Jahren scheint die unmittelbare Auseinandersetzung mit der zeitge-
nössischen gesellschaftlichen Wirklichkeit im Theater eher wieder zuge-
nommen zu haben. Fast alle Autoren sprechen sich nicht nur gegen jeden 
radikalen Relativismus, gegen das postmoderne Prinzip des „todo vale" 
aus, sondern sie bekennen sich auch wieder zum politischen und gesell-
schaftlichen Engagement ihres Theaters. „No me asusta pronunciar Ja pala-
bra mas maltratada: compromiso", sagt Juan Mayorga im Foro de debate 
en Va/ladolid von 2001 8, und die Autoren sind sich fast alle einig, dass ihr 
Theater auch eine Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen Realität 
ihrer Zeit darstellt.9 In einigen Fällen wie bei Rodrigo Garcia wird gar wie-
der offen ein Generalangriff gegen die Wertnormen der bürgerlichen Ge-
sellschaft geführt, zur political incorrectness aufgerufen und die Provokati-
on als zentrales Ziel proklamiert. „Impertinencia, se mi mayor virtud", 
8 „Foro de debate en Valladolid" (Anm. 4), S. 28. 
9 Vgl. z. B. den von Jose Ram6n Femandez koordinierten „Debate sobre Nueva 
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dieser Appell in After sun könn~e geradezu als Motto über Garcias Theater 
stehen.10 
In zwei Punkten unterscheidet sich das engagierte Theater der Postmo-
derne allerdings radikal von dem sozialkritischen, oppositionellen Theater 
der Fr~~o-Zeit. Zum einen bietet es keine Lösungen mehr für die komple-
xen ~ohtischen und gesellschaftlichen Probleme der Gegenwart; der Ver-
lust m das Vertrauen in politische und religiöse Ideologien hält nach wie 
vor an. Das engagierte Theater der Postmoderne ist kein Theater der Ant-
worte~, sondern ein solches der Fragen. „Mi mirada es politica, pero la di-
fere~cia es q~~ no propongo solu~iones, no se si las hay", sagt Carlos Mar-
quene 1993. Zum anderen zielt der gesellschaftliche Anspruch des 
Gegenwartstheaters nicht mehr auf kollektive, strukturelle Veränderungen 
sondern setzt in erster Linie beim Einzelnen, beim Individuum an: „En lu~ 
gar de buscar Ja transformaci6n del mundo, buscamos ahora la transforma-
ci6n del individuo."
12 
Buero Vallejos Modell eines historischen Dramas in 
dem die großen gesellschaftlichen Kollisionen der nationalen Geschichte 
analysiert und in ihren Auswirkungen auf den gesellschaftlichen Zustand 
der Gegenwart befragt wurden, hat keine Konjunktur mehr. 
Mit dem Theater der achtziger Jahre teilt das jüngste Theater auch die 
Präferenz rui: eine. M~dellierung typischer Alltagsprobleme vor allem jun-
ger Protagorusten m emem großstädtischen Milieu sowie das Bemühen um 
ein neues, jugendliches Publikum, das sich von den behandelten Problemen 
~d deren sprachlicher und formaler Gestaltung angesprochen fühlt. Nach 
wie vor stehen dabei vornehmlich die Probleme junger Menschen in einem 
marginalisierten Milieu im Vordergrund (Plou, La ciudad, noches y paja-
ro~, 1990; Pedrero, f!o~hes de amor efimero, 199lff.; Cachorros de negro 
mzrar (1998); Onetti, Lzbrame, Senor, de mis cadenas (1989); Pallin, Lista 
negra; Ortiz de Gondra, Mane, Thece/, Phares, 1998). Auch das jüngste 
10 „After s~n", in: Primer Acto, 285 (2000), S. 33. Vgl. auch den folgenden Ausschnitt aus 
d~r „Q_mer~ se~ Rocky Balboa" überschriebenen Sequenz, in der das theatrale Ich sich in 
~mer. h~e1art1ge? Aufzählung mit ~en unterschiedlichsten Figuren der Weltgeschichte 
1d~nt1fiz~ert, um s1~h am Ende aufD1ego Maradona zu kaprizieren : „Quiero follar como 
D1ego, .s,1 es_que D1ego supo hacerlo bien. / Quiero amar a mis hijas como Diego, con 
esa pas1on c1ega. ~ue te llega de lo peor de tu educaci6n, de Jas imposiciones arcaicas de 
lo ~~grado fam1har, lo sagrado religioso, lo sagrado policial, Ja sagrado militar, Jo 
poht1camente sagrado" (S. 35). 
11 ''.Conve~ci6~ con ~I teatro altemativo", in: Primer Acto, 248 (1993), S. 26. Eine der 
Figuren m Bo!Ja Ortiz de Gondras Stück Mane, Thecel, Phares ( 1998) stellt selbst keine 
Fragen mehr, da sie doch nur zu immer neuen Fragen und zu keiner Antwort mehr 
führten : „Entonces sigo, si, sin hacerme preguntas, porque las preguntas solo te llevan a 
otras preguntas. Y nadie tiene una respuesta" (nach der Ausgabe des Stücks in Primer 
Acto, 274 [1998], S. 97. 
12 Luis Araujo in der „Conversaci6n con el teatro altemativo" (Anm. J J), S. 26. 
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Theater ist ein städtisches Theater, dessen kurze Dialoge, dessen rasche 
Szenenfolge und dessen direkte Umgangssprache dem hektischen Rhyth-
mus der Großstadt entsprechen. Das Bemühen um neue Zuschauergruppen 
kann heute mit der Etablierung der alternativen Theater mit ihrem vorwie-
gend jugendlichen Stammpublikum als weitgehend gelungen betrachtet 
werden. Damit hat sich neben dem traditionellen bürgerlichen Publikum 
meist fortgeschrittenen Alters der privaten Theater und dem gemischten, 
aber stark von der offiziellen Kulturschickeria geprägten Publikum der öf-
fentlichen Theater ein neues Publikum gebildet, das man schon für das 
Theater verloren glaubte und das vor allem für die Zukunft des spanischen 
Theaters von großer Bedeutung sein dürfte. 
Die verschiedenen Formen der Komik und ihre Funktion sowohl als 
Mittel der Distanzierung von den Problemen des Alltags als auch der Entla-
stung mit dem Ziel, das Grauen der Wirklichkeit zu ertragen, spielt auch im 
Theater der letzten Jahre eine große Rolle. Vor allem Sergi Belbels (Cari-
cias; Despues de la lluvia, 1994, La sangre; EI tiempo de Planck) und Rod-
rigo Garcias (Notas de cocina, 1998; After sun; jHaberos quedado en casa, 
capullos !, 2000) Stücke durchziehen immer wieder witzig-geistreiche oder 
grotesk-makabre Szenen, die einen scharfen Kontrast zu der düsteren und 
gewalttätigen Wirklichkeit der Stücke bilden und dem Zuschauer helfen, 
diese auszuhalten und zu ertragen. Im Vergleich zu den „sainetes al reves" 
eines Alonso de Santos und Cabal scheint mir der Humor in den Stücken 
der neunziger Jahre allerdings schwärzer und makabrer geworden zu sein. 
Selbst die Groteskkomik in Stücken wie Ortiz de Gondras „vodevil negro" 
Dedos ( 1996) oder Belbels La sangre vermag kaum noch, das Grauen über 
die Selbstverständlichkeit und klinische Sauberkeit brutalster Gewaltaus-
übung erträglich zu machen. Im Theater der Jahrhundertwende hat sich die 
dargestellte Wirklichkeit weiter eingetrübt. Die Modellierung der Wirk-
lichkeit im Theater ist härter und brutaler geworden, was natürlich auch als 
eine unmittelbare Folge der zunehmenden Gewalt in der Gesellschaft und 
deren ständiger Vermittlung durch Fernsehen und Kino und der dadurch 
gewachsenen Abstumpfung gegenüber Gewaltszenen vor allem bei einem 
jugendlichen Publikum interpretiert werden kann. 
Für das Theater der achtziger Jahre hatte ich von einer Rückkehr zu rea-
listischen Darstellungsformen und einer Annäherung an eine breitere Pu-
blikumserwartung gesprochen. Diese neorealistischen Tendenzen waren 
besonders offensichtlich, wenn man das Theater eines Jose Luis Alonso de 
Santos, eines Fermfn Cabal und eines Jose Sanchis Sinisterra mit dem 
symbolistischen Theater der späten sechziger Jahre verglich. Allerdings 
stellte diese Entwicklung keinesfalls eine ästhetische Regression oder eine 
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J~hundert:' ~der d:s sozialkritischen Realismus der fünfziger Jahre dar. 
~1e neo.real!~t1sch~ As~het.ik der achtziger Jahre ist vielmehr eine moderne, 
mnovat1ve Asthetik, die die Erfahrungen der neuen Medien, die gewandel-
t~n W~ehmungsgewohnheiten und den großstädtischen Lebensstil mit 
embez1eht und verarbeitet. Das zeigt sich vor allem in einer Tendenz zur 
~agmentarischen Dekonstruktion der geschlossenen Dramenstruktur in 
emem Aufbrec,he~ einheitlicher und linearer Raum-Zeit-Strukturen, in' der 
Verwendung filmischer Montagetechniken, in der Mischung von an realer 
Alltagserfahrung orientierten und irrealen Wirklichkeitsebenen in der Vor-
li:be für das ?n~risch~, Unbewusste und Irrationale, in der A~flösung ko-
harenter Personltchke1tsstrukturen, in dem häufigen Spiel mit intertextuel-
len Be~gen zur Th~atertradition und zum Film, in den ständigen meta-
theatrahschen ~eflexto?e~ über die eigene Gattung, in der Einbeziehung 
moderner Medien sowie •i_i dem Misstrauen gegenüber einer objektiven 
Wahrnehmungs-, Erkenn~1s- und Kommunikationsfunktion der Sprache. 
Unter dem w~chse?den Em~uss der Wirklichkeitserfahrung der Postmo-
derne haben sich diese expenmentellen Tendenzen im spanischen Theater 
der Jahrhundertwende erheblich verstärkt. Das Ergebnis ist ein Theater das 
stär~~r ~urch Dekonstruktion, Fragmentierung, Polysemie und Offe.ilieit 
gepragt ist. 
Die Autoren sind sich dieses experimentellen Charakters ihres Theaters 
und des Zusammenhangs dieser Entwicklung mit der Wirklichkeitserfah-
rung der Postn;~derne durchaus bewusst. „Asimismo, hay una busqueda de 
una nue;a e~tettca, el ~undo '.111stot~lico se nos ha terminado", sagt Itziar 
Pascual m emem Interview mit Manmar Huguet-Jerez und sieht die Kon-
s~q~enzen diese~ ~euen ~sthetik vor allem in der Zerstörung jeglicher in-
d1v1dueller Identttat und m der Fragmentierung der Handlungsstruktur. „E-
stamos en un mundo fragmentario, una caracteristica muy posmodema, por 
otro lado ( ... )",sagt Yolanda Pallin in dem gleichen Gespräch. „Trabajamos 
mucho con el hueco, como dice. Jose S~chis Sinisterra, esto es que el e-
spectad~r re_llena, que l~ da s~nttdo."13 Ahnlich äußert sich Borja Ortiz de 
Gondra m emem Interview mit Yolanda Pallin über sein Stück Mane, The-
~el, Phares: „Ha~ una realidad completamente fragmentaria que yo puedo 
mterpreta~ o _analizar, pero que no es objetiva. Eso se tradujo formalmente 
en unas ehps1s absolutamente violentas. ,.1 4 
Die . Dekons~ion der Dramenstruktur zeigt sich in einer Zersplitte-
rung emes koharenten und geschlossenen Plots in kurze, selbstständige 
13 Marimar Huguet-Jerez, „Entrevista con dos dramaturgas de la Generaci6n Bradomin· 
Yolanda Palli." e Itziar Pascual", in: Estreno, XXVI.! (2000), Zitate S. 8 und 5. · 
14 Yolanda Pallm, ,,Mane, Thecel, Phares: Formas contaminadas", in: Primer Acto, 274 
( 1998), S. 77. 
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Handlungssequenzen, in Splitter und Fragmente, die unvermittelt neben-
einander gestellt und aneinander gereiht werden. Ortiz de Gondras Drama 
Mane, Thecel, Phares ist ein Stück über ethnische und rassistische Gewalt. 
In achtzehn kurzen, unabhängigen und hart gegeneinander montierten Se-
quenzen werden schlaglichtartig Einblicke in Szenen brutalster Gewalt ge-
geben, in die zwei junge Zwillingsbrüder aus der Skinhead-Szene, ein ho-
mosexueller Polizist, ein taubstummer Junge und eine Mulattin, die tote 
Mutter der Zwillingsbrüder und die mythische Gestalt eines Africano mile-
nario involviert sind. Die Figuren begegnen sich in verschiedenen Wirk-
lichkeitsebenen; ihre Beziehungen zueinander bleiben unklar; die Hand-
lungsfetzen werden nicht zu einer kohärenten Geschichte zusammengefügt; 
eine kausallogische Raum-Zeitlichkeit kommt nur streckenweise zustande 
und wird immer wieder aufgelöst; der Zuschauer muss selbst versuchen, 
die Handlungssplitter zusammenzusetzen. Was sich in den kurzen Monolo-
gen der einzelnen Figuren und in den Dialogen zwischen Lebenden und 
Toten einprägt, ist der Eindruck einer düsteren, unerträglichen Welt aus 
Rache, Hass, Gewalt und Angst, aus der es keinen Ausweg gibt. 15 
Ähnlich sind die meisten Stücke Yolanda Pallins strukturiert, gleich ob 
es sich um die Modellierung privater Beziehungsprobleme wie in Los re-
stos de Ja noche (1996) und Luna de miel (2000) oder kollektiver Gewalt-
ausbrüche wie in Lista negra handelt. Los restos de la noche ist ein Stück 
über private Beziehungsprobleme und weibliche Identitätsproblematik, in 
dem die junge Protagonistin Laura in fünfzehn Sequenzen in Monolog- und 
Dialogform ihren psychischen Leidensweg während ihrer kurzen Ehe mit 
einem ebenso selbstbewussten wie erfolgreichen Yuppie und ihre ebenso 
verzweifelte wie erfolglose Suche nach einem Leben mit eigener Identität 
schildert, wobei sie die Hilfe eines geheimnisvollen Hombre (eine Art my-
thischer Übervater, Psychiater oder gar Allegorie des Todes?) und einer 
älteren Mujer (Reproduktion ihres alter ego?) in Anspruch nimmt. Die 
Identitätssuche endet im Nichts, im Tod (Selbstmord?): „Un estallido. / 
Nada. / Un momento de dolor y luego nada.'.i 6 Es ist ein Stück mit völlig 
offener Struktur, undurchsichtigen Szenen, zwei geheimnisvollen Figuren 
und zahlreichen Leerstellen, die der Leser oder Zuschauer selbst mit Sinn 
füllen muss. 
Eines der interessantesten Stücke der letzten Jahre ist Yolanda Pallins 
Drama Lista negra, nicht zuletzt infolge seiner experimentellen Verarbei-
tung komplexer narrativer Strukturen und seiner polyperspektivischen Ge-
15 Zu Ortiz de Gondra vgl. H. Fritz, „Borja Ortiz de Gondra: un representante del teatro e-
spafiol reciente", in: Teatro contemporaneo espaiiol posfranquista„. (Anm. 3), S. 36-46. 
16 Los restos de la noche, Madrid 1996, S. 98. 
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staltung. In fünf Szenen wird im Bewusstseinsstrom unterschiedlicher Fi-
gu_ren in rhythmischer ~ros.a .und freien Versen ein städtischer Alltag ge-
~eichnet, der von Margmahsierung, Gewalt, Angst und Egoismus geprägt 
i~t. In ~er ersten Szene schildert ein anonymer, namenloser junger Mann in 
e~em ~eren ~onolog seine Entfremdung von den Eltern, die Nutzlosig-
keit semer schulischen Ausbildung, seine vergebliche Suche nach Arbeit 
sein Minderwertigkeitsgefühl und seine Frustration. Die zweite Szene be~ 
steht aus dem inneren Monolog eines anonymen Ich (identisch mit dem Ich 
der ersten Szene?), das in einem städtischen Park gemeinsam mit einem 
Freund ein Liebespaar beobachtet, auf das sie sich schließlich beide stür-
zen, dabei das Mädchen zu Tode vergewaltigen und ihren ausländischen 
~reund ~it Baseballschlägern umbringen. Während der sexuellen Aggres-
sion schießen dem anonymen Ich die abendlichen Fernsehkommentare zu 
jugendlichem Vandalismus und die entsprechenden Kommentare seiner 
M~tter beim A~sbürsten seiner verschmutzten Hose durch den Kopf. Die 
dritte S~e~e zeigt ~u~ der Bewuss~sein~per~pektive einer Frau die gewalt-
same, volh~ u~otiv1erte Agg~ess1on emes Jungen Mannes gegen eine jun-
ge Frau bei emer allmorgendhchen Metrofahrt in Madrid, wobei Indiffe-
re~ ~gst und bewusstes Wegsehen der Fahrgäste im Mittelpunkt stehen. 
Die vierte Szene zeigt aus der Bewusstseinsperspektive eines jungen Skin-
hea~ (derselben F~gur ~ie in Szene 1 und 2?) die Ermordung eines lang-
haangen, schlampigen Jungen Mannes, der sich als Cousin seines Mörders 
entp~ppt. Die l~tzte Szene spielt im Büro einer rechtsradikalen Zeitungsre-
daktion und spiegelt im Bewusstsein einer Journalistin die Redaktionsbe-
sprechung über einen Artikel gegen Ausländer und Fremde wider. In völlig 
autono~en und unabhängigen Handlungsfragmenten werden jugendliche 
Frustration und Marginalisierung, Abdriften in die rechtsradikale Szene 
sexuell .und r~sis.tisch ~otivierte Gewalt, rechtsradikaler Kastengeist, Xe~ 
nophobie sowie die Indifferenz und Angst der großen Masse geschildert. 
Am radikalsten ist die Fragmentierung und Dekonstruktion der dramati-
sc?en Han.dlung in den Stücken Rodrigo Garcias. Susanne Hartwig kenn-
zeichnet die Struktur von Garcias Theater als eine chaotische Inkohärenz 
mit.v~reinzelten Hierarchisierungen und lokalen Ordnungen, die durch As-
soziationsketten, Repetitionen, affine Wortfelder, semantische Schlüssel-
~griffe r~ythmische Effekte und dergleichen hervorgerufen werden. Auf 
diese Weise wandern Garcias Texte „an der Grenze zwischen Kunstwerk 
und bloßem Chaos".17 Notas de cocina zeigt zwei Männer die eine Frau 
durch ihre Kochkünste verführen wollen. Die drei Figuren ~agen die An-
17 „Der Geschichte ermöglichen, eine andere zu sein: Das Theater des Spaniers Rodrige 
Garcia", in: Forum Modernes Theater, J 6 (200 J}, S. 11. 
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fangsbuchstaben der Vornamen der Schauspieler, für die der Autor das 
Stück geschrieben hat. Für weitere Aufführungen überlässt Garcia nach 
eigenen Angaben Raumkonzeption und Verteilung der Dialoß- und Mono-
logfragmente ganz dem Belieben des jeweiligen Regisseurs. In 46 Kurz-
sequenzen kommunizieren oder reflektieren die beiden Protagonisten in 
Monolog- oder Dialogform völlig unterschiedliche, voneinander unabhän-
gige Themen. Über verbale und thematische Assoziationen wird dabei ein 
unstrukturierter, offener Text generiert, dessen Sinndeutung dem Zuschauer 
überlassen bleibt. Noch unzusammenhängender scheinen die zehn Szenen-
fragmente in After sun, in denen auf der Grundlage von Wortspielen und 
verbalen Assoziations- und Kontrasttechniken Themen theatralisiert wer-
den, deren gemeinsamer Nenner höchstens in überbordender Phantasie, in 
absurd-grotesker Abgefahrenheit, in bewusster Aggression gegen jegliche 
Konvention und vorgegebene Norm oder in beunruhigender Bedrohlichkeit 
und Aggression auszumachen ist. 
Der Dekonstruktion der Handlung entspricht diejenige der Figuren. In 
einer Welt, in der weder logozentrische Wahrheitserkenntnis noch kohären-
te lineare Handlungsstrukturen noch kausallogische Raum-Zeitlichkeit exi-
stieren, kann es auch keine geschlossenen, psychologisch erklärbaren Cha-
raktere mehr geben. Den Figuren des postmodernen Theaters der neunziger 
Jahre fehlen Namen, psychologische Profile, in sich stimmige Charakterei-
genschaften, nachvollziehbare Verhaltensweisen, Sozialisation und Lebens-
lauf. Vor allem fehlt ihnen eine klare Identität. Es sind „Figuren" voller 
Brüche, Ambiguitäten, Leerstellen; sie bestehen aus fragmentierten Situa-
tionen und leeren Worthülsen. Zu der individuellen kommt häufig noch die 
ethnische Identitätskrise von Figuren, die unterschiedlichen Kulturen ange-
hören und sich in keiner mehr zu Hause fühlen. „Hay una individuaci6n 
creciente, una puesta de! yo sobre la mesa, y al mismo tiempo un yo eo pe-
ligro y muy resquebrajado, pero a lo largo de todo el dia, no solo eo situa-
ciones muy locales." Mit diesen Worten charakterisiert Juan Mayorga die 
Figuren seines Theaters. 19 Während die Persönlichkeitsspaltung des Prota-
gonisten Bulgakow in Mayorgas Cartas de amor a Stalin noch durch seine 
persönliche Situation, in der er sich psychisch und politisch unter Druck 
gesetzt sieht, motiviert erscheint, sind solche rationalen Erklärungsversuche 
in anderen Texten bisweilen nicht mehr möglich und sinnvoll. Besonders 
betroffen von der Identitätskrise sind weibliche Figuren, die an der ihnen 
entgegengebrachten gesellschaftlichen Rollenerwartung, an fehlendem 
18 „Le que el texte aguante / Describir un espacie, crear persenajes, llenar el texte de ace-
tacienes escenicas: alge que nunca se deberia hacer" Notas de cocina, in: Obras 
(in)completas, Madrid 2000, S. 8. 
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Selbstbewusstsein und innerer Unsicherheit oder einfach an ihrer sozialen 
Einsamkeit und existenziellen Leere zerbrechen (Belbel, Eisa Schneider, 
1991 ; Yolanda Pallin, Los restos de la noche; Luisa Cunille, Libraci6n 
1_~96). In den Fällen, ~ de_nen am Ende ein positiver Ausgang der Identi~ 
tätssuche angedeutet wird, ist dies so wenig logisch erklärbar und motiviert 
wie im gegenteiligen Fall (Paloma Pedrero, EI color de agosto 1989· Rod-
rigo Garcia, Matando horas, 2000). ' ' 
Identitäts':erlus~ und Identitätssuche stehen auch im Mittelpunkt von 
Yolanda Palhns Emakter Los motivos de Anselmo Fuentes von 1997. Das 
Stück besteht aus einem langen Dialog zweier Märmer in einer Bar zu 
~ächtlicher ~tunde. Anselmo Fuentes scheint aus seinem normalen bürger-
lichen Dasem geflüchtet zu sein, um seiner Scheinexistenz zu entkommen 
und si:h s:lbst zu finden. _In einer Bar gelingt es ihm, den Barkeeper in ein 
Gesp~ch uber Gott und die Welt und vor allem über sein eigenes Leben zu 
vern:ickel~, in dem freilich alles vage, widersprüchlich, zweideutig und 
relativ bleibt. Zunächst scheinen sich beide nicht zu kenneD" der Kellner 
glaubt, in Anselmo Fuentes einen Industriellen zu erkennen 'von dem im 
Fernsehen berichtet worden ist, dass er entführt worden sei :uid dass man 
fi!r ihn ein_ hohes Lösegeld fordere. Fuentes aber berichtet plötzlich von 
emer ge_memsamen V_ergange~eit, _aus der noch eine Rechnung zu beglei-
chen sei. Am Ende zieht er eme Pistole, erschießt den Kellner setzt sich 
se:le~g an eine!1 Tisch und spielt auf seiner Trompete. Die Identität der 
beiden Figuren bleibt ebenso wie die im Titel angesprochenen Motive für 
das Verhalten des Protagonisten im Dunkeln. Es bleibt offen, wer die bei-
den sind, ob sie sich kennen, welche ihrer Geschichten der Wahrheit ent-
spricht, weshalb Fuentes sein Gegenüber am Ende erschießt: „Nada es lo 
~ue ~arece, y asi van las cosas. ( ... ) Alguien quiere explicarte, pero las exp-
h~aciones sobran y~." „Puede que todo sea mentira."20 Das ereignislose 
Stüc~ be~teht au~ emem banalen, alltäglichen Dialog, der zugleich voller 
Gehe1mmsse, Widersprüche, Ambiguitäten und Leerstellen ist. Zentrale 
Themen sind Unsicherheit menschlicher Kommunikation, Einsamkeit 
ldentitätsver~ust, Motivlosigkeit menschlichen Handelns, Relativität jegli~ 
eher w:mr~e1t, f~hlende Wirklichkeitskonsistenz. Die Infragestellungjegli-
cher W1rkl1chkeitsreferenz vermittelt sich nicht zuletzt über die Fragmen-
tierung der Textstruktur. 
Wie bereits erwähnt bedeutet die Rückkehr zum Texttheater, zu realisti-
schen Darstellungsformen sowie zu einem an der aktuellen Wirklichkeit 
orientierten Theater keine Rückkehr zum traditionellen Imitationstheater. 
Selbst die hyperrealistischen Stücke Luisa Cunilles stellen mit ihrer reali-
20 Los motivos de Anselmo Fuentes, Madrid 1997, Zitate S. 7 und 36. 
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stischen Alltagssprache nur scheinbar eine exakte Abbildung einer banalen 
Alltagswirklichkeit dar. Auch das Geschehen von Stücken wie Rodeo oder 
Libraci6n weist zu viele Unklarheiten, Leerstellen, Widersprüche, Unge-
reimtheiten sowie geheimnisvolle oder irrationale Vorgänge auf, um als 
realistische Widerspiegelung einer realen Wirklichkeitserfahrung fungieren 
zu können. Vor allem aber hat die Sprache bei aller Dominanz in den Tex-
ten ihre eigentliche Funktion als Mittel der Wirklichkeitserkenntnis und 
zwischenmenschlichen Kommunikation verloren. Die Sprache ist ihrer se-
mantischen und kommunikativen Funktion weitgehend verlustig gegangen; 
sie bietet keine Garantie mehr für die Konstitution von Sinn und Wahrheit. 
Die Sprache des Theaters der Jahrhundertwende ist durch ihre referenzielle 
Ambiguität gekennzeichnet. Bekanntlich ist diese Erfahrung bereits dem 
Theater des Absurden eigen, nur fehlt dem Theater der letzten Jahre nicht 
nur der existenzielle Impetus eines Beckett oder Ionesco, sondern auch das 
Leiden an der Krise der Sprache. Sie wird nur noch teilnahmslos und wie 
selbstverständlich vorgeführt. Bisweilen wird die Sprache als Waffe einge-
setzt, mehr freilich noch als bloßes Füllmaterial zur Überbrückung von Zeit 
und Leere. Mit sinnlosen Worthülsen und leeren Wortkaskaden versuchen 
die Figuren von Caballeros Stück Auto das drohende Schweigen zu verhin-
dern, indem sie bekannte Sprichwörter und Redensarten aneinander reihen, 
die technischen Daten des Autos aus dem Kraftfahrzeugschein herunterle-
sen, den Werbetext einer Antifaltencreme oder den Beipackzettel eines 
Psychopharmakons zitieren. Je mehr die Figuren in Belbels Caricias auf-
einander einreden, desto weniger haben sie sich zu sagen: „Hablas hablas 
hablas y no te endiendo", antwortet der alte Mann, als der Junge ihn mit 
einem unverständlichen Wortschwall zuschüttet. Der Dialog zwischen EL 
und ELLA in Pallins Stück Luna de miel besitzt keinerlei Referenzialität 
mehr: „EL.-Ya estoy aqui. ELLA. -1.,Ya? EL. -Habia mucha cola. ELLA: 
- Ya. EL. -A estas horas se pone de bote en bote. ELLA. -1.,Que? EL. -
1.,Que de que? ELLA. -l,C6mo que de que?. EL. -1.,Te quieres quedar 
conmigo? ELLA. -Valgame dios. EL. -1.,Entonces? ELLA. -1.,Que? EL. -
·Q . d . ' ?ELLA S'"21 " meres ecrr que s1... . . - i. 
Das Ergebnis der geschilderten Verfahren ist die Produktion eines Thea-
ters voller Leerstellen, Lücken und Pausen, eines Theaters der Mehrdeutig-
keit und Multiperspektivität, der epistemologischen Unsicherheit und Rela-
tivität, der Sinnstreuung, Unabgeschlossenheit und Offenheit. Dies hat eine 
neue Rezeptionshaltung von Leser und Zuschauer zur Folge. Der Rezipient 
ist gezwungen, die Leerstellen mit Sinn zu füllen. Er kann sich nicht darauf 
verlassen, dass der Schriftsteller ihm klare Lösungen anbietet. Der Rezi-
21 Luna de miel, nach der Ausgabe in Estreno, XXVI. I (2000), S. 25 . 
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pient wird zum kongenialen Mitautor, der unmittelbar an der Konstitution 
des künstlerischen Schöpfungsaktes beteiligt ist: „Creo que el espectador 
ha de ser un cocreador, ha de participar en la constituci6n de la obra", wie 
Juan Mayorga es formuliert.22 
Als ein wichtiges Merkmal des Theaters nach Franco hatte ich die Wie-
deraufwertung des Text- und Autorentheaters bezeichnet, die die lange 
Dominanz des Regietheaters beendet habe.23 Diese Tendenz hat sich an der 
Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert bestätigt, wie nicht nur die lange Liste 
der Autoren der „Generaci6n Bradomin" eindrucksvoll belegt. „Creo que el 
retorno a la palabra es irreversible", sagt Juan Mayorga, und darin wider-
spricht ihm kaum einer seiner Kollegen.24 Auch die Edition von Theater-
texten hat sich in den vergangenen Jahren merklich verbessert, wenn auch 
der quantitative Absatz von Theatertexten in keiner Weise mit demjenigen 
etwa von Romanen verglichen werden kann, Die „Alternativen Theater" 
der Gegenwart unterscheiden sich von den „Unabhängigen Theatern" der 
sechziger und siebziger Jahre nicht zuletzt darin, dass sie sich weitgehend 
von der „creaci6n colectiva" abgewendet haben und ihre Inszenierungen 
auf der Basis fester Theatertexte erarbeiten. Die Rückkehr zur Sprache hat 
zugleich auch einen sehr bewussten Umgang mit dem Wort, eine erhöhte 
Aufmerksamkeit gegenüber dem sprachlichen Ausdruck und ein verstärktes 
Experimentieren mit der Sprache zur Folge. Am deutlichsten zeigt sich das 
in Texten, die die traditionelle dramatische Dialogstruktur durch eine 
rhythmische Prosa, durch Blankverse oder durch komplexe narrative Text-
strukturen ersetzen, die zu hybriden Textformen führen, die Elemente von 
Lyrik und Roman in das Drama integrieren. Rodrigo Garcia erweist sich 
auch in dieser Hinsicht als radikalster Neuerer. 
Die Rückkehr zum Text geht freilich mit einer theatralischen Aufladung 
der Sprache einher. Die bereits in den achtziger Jahren zu beobachtende 
Aufhebung der Dichotomie zwischen Text und Aufführung hat sich in den 
letzten Jahren ebenfalls bestätigt. Die Theatertexte der Gegenwart verste-
hen sich nicht mehr als „escritura literaria", sondern als Texte, denen ihre 
theatrale Potenz von vorneherein eingeschrieben ist. Jeder Text enthält 
nicht nur eine, sondern mehrere potenzielle Aufführungen. Der Leser wird 
nicht nur zum Ko-Autor, sondern zugleich zum Ko-Schauspieler und Ko-
Regisseur. Der dramatische Text erhält eine hybride Position zwischen Li-
teratur und Theater. Sein performativer Charakter steht von Anfang an au-
ßer Frage. Auch die Autoren der „Generaci6n Bradomin" entstammen fast 
22 In einem Interview mit J. P. Gabriele, „Juan Mayorga: Una voz del teatro espaitol actu-
al", in: Estreno, XXVI.2 (2000), S. 10. 
23 Spanisches Gegenwartstheater 1... (Anm. 4), S. 55ff. 
24 Interview mit C. Leonard in: Panortimica de/ teatro espanol actua/ (Anm. 4), S. 35. 
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ausschließlich dem Theatermilieu und besitzen Erfahrungen als Schauspie-
ler und Regisseur, die sie in ihre Textproduktion mit einbringen. Häufig 
führen sie bei der Aufführung ihrer Texte selbst Regie. Oft entsteht ein 
dramatischer Text auch in unmittelbarer Zusammenarbeit mit den Schau-
spielem, entwickelt sich in den Proben aus mehreren ~assun~en, b~s er sei-
ne endgültige auf der Bühne erprobte Form erhält. Lms ArauJo s~ncht von 
acht verschiedenen Versionen, die sein Stück Vanzetti erlebte, bis es zum 
Druck kam. Von Stücken wie Fuga oder After sun liegen unterschiedliche 
Fassungen vor. Trotz allem bildet allerdings der dramatische Text in der 
Regel die unverrückbare Grundlage des Aufführungstextes, auch wenn er 
auf der Bühne durch den Einsatz nichtsprachlicher theatraler Zeichen und 
vor allem durch die wachsende Einbindung multimedialer Techniken ver-
ändert und erweitert wird. In jüngster Zeit scheint vor allem die Gruppe um 
das Carniceria Teatro mit Rodrigo Garcia, Carlos Marquerie und Antonio 
Femandez Lera der Aufführung größeres Gewicht beizumessen als dem 
dramatischen Text.25 Garcia schreibt seine Texte zudem stets für die glei-
chen Schauspieler, mit denen er seit Jahren zusammenarbeitet. In enger 
Kooperation zwischen Textautor, Bühnenbildner, Ton- und Beleuchtungs-
techniker sowie Schauspieler entstehen dabei Aufführungstexte, die zwar 
die ihnen zugrunde liegenden Texte respektieren, diese aber durch die Kör-
persprache der Schauspieler und den Einsatz nonverbaler Zeichen nach 
verschiedenen Seiten hin öffnen und erweitern. In den performativen und 
visuellen Produktionen Garcias lassen sich Text- und Regietheater kaum 
noch voneinander trennen. 
Wie dieser kurze Überblick gezeigt hat, haben sich die inhaltlichen und 
formalen Tendenzen des spanischen Theaters der achtziger Jahre am Ende 
des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts kontinuierlich weiterentwickelt 
und unter dem Einfluss postmoderner Denk- und Schreibstrategien radika-
lisiert. Die ästhetische Erneuerung des Theaters nach dem Tod Francos 
durch Autoren wie Alonso de Santos, Cabal und Sanchis Sinisterra und vor 
allem die programmatischen Vorstellungen für ein offenes, experimentel-
les, rezeptionsästhetisch orientiertes Autorentheater, die der Letztere seit 
Anfang der achtziger Jahre in zahlreichen theoretischen Stellungnahmen 
entwickelt hat, sind weitgehend umgesetzt worden. 
25 In einem Interview mit Susanne Hartwig bestätigte Garcla kürzlich selbst diese Ent-
wicklung: „Ich habe mich verändert. Anfangs habe ich Stücke geschrieben mit viel 
Text, und jedes Mal gibt es weniger text. In After sun sind Körper, Bewegungsart und 
Bewegungsqualität so wichtig wie oder eigentlich wichtiger als die Texte." (,,'Magisch 
ist für mich das, was ich noch nicht gesehen habe' : Ein Interview mit dem spanischen 
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In seinem Beitrag für das „Foro de Valladolid" vom Februar 2001 hat 
s.anchis s.inisterra ~ies auch voller Genugtuung hervorgehoben. Allerdings 
sieht er diese Entwicklung noch nicht auf ihrem Höhepunkt angekommen. 
Nach seiner Ansicht muss das Theater des 21. Jahrhunderts die Dekon-
struktion k~härenter Strukturen, klarer Sinnstiftungen, logozentrischer 
Denkstrategien sowie vor allem die Infragestellung der Sprache als Ele-
ment der Kommunikation und Wirklichkeitserkenntnis noch wesentlich 
konsequenter weiterverfolgen. Dem logozentrischen Diskurs der Klarheit 
setzt er ein radikal entgegengesetztes Modell entgegen: „En el extremo 
opuesto - un extremo que mira hacia el siglo XXI - se situarfa una 
concepci6n de la palabra dramatica, una investigaci6n sobre el habla de los 
personajes, una opci6n dramarurgica, en fin, que buscarian su fundamento 
en la critica del discurso logocentrico, la renuncia en la omnisciencia 
autoral y la distorsi6n de la pretendida transparencia comunicativa."26 Ob 
d~s Theat~r de~ 21. J~hunderts sich an diesem Programm orientieren 
~1rd, ~chemt r_rur allerdmgs durchaus fraglich. Seit einigen Jahren mehren 
sich die Anzeichen, dass die Postmoderne ihren Höhepunkt überschritten 
hat.
27 
Auch im Theater sind solche Tendenzen zu beobachten etwa in dem 
gemeinsam von Jose Ram6n Fernändez, Yolanda Pallin und Javier Garcia 
Yagüe konzipierten Projekt Trilogia de la Juventud, in dem in drei selbst-
ständigen i;:>ramen über ~ie Erinnerungen der Schauspieler die alltäglichen 
Lebensbedmgungen dre1er Epochen von der Nachkriegszeit über die sieb-
ziger Jahre bis in die Gegenwart hinein rekonstruiert werden. Mit Las ma-
nos und lmagina liegen die beiden ersten Stücke bereits vor. Las manos 
führt dem Zuschauer Szenen aus dem Leben sechs Jugendlicher im ländli-
chen Ambiente eines kleinen spanischen Dorfes der ersten Nachkriegsjahre 
vor Augen.
28 
Neu ist dabei unter anderem, dass die historische Wirklichkeit 
dem Zuschauer mittels einer Mischung aus dialogischer und erzählter 
Handlun? mi~ e~er chronologischen und räumlichen Kohärenz nahege-
bracht w1rd, die sich am Ablauf der vier Jahreszeiten sowie an dem konkre-
26 J~_se Sanchis Sinisterra, „La palabra alterada", in: Primer Acto, 287 (2001), S. 24. 
27 Fur den.Roman, der dem Thea~er in _seiner Entwicklung bereits seit langem immer etwas 
voraus 1s.t,. hat Gonzalo _NavaJaS dies schon Anfang der neunziger Jahre beobachtet: 
„Un~ est~t1~a para _despues del_ posmodernismo: Ja nostalgia asertiva y Ja reciente novela 
espanola ._m: R_ev1sta .~ Occ1dente, 143 (1993), S. 105-130. Auch bei den jungen Phi-
losophen smd eme _Kntik an postmodernen Denkstrategien und eine Wiederaufwertung 
der Vernunft deutlich erkennbar. Vgl. etwa die Beiträge in dem von J. A. Rodrfguez 
Tous herausgegebenen Band EI lugar de lafilosofia. Formas de raz6n contemporanea 
Barcelona 2001. ' 
28 Vgl. dazu W. Floeck, „Teatro y cultura de Ja memoria reciente. Reconstrucci6n hist6rica 
Y busqueda de_ identidad en Trilogia de la Juventud !', in: Teatro contemporaneo espa-
ilol posfranquista II: Autores y tendencias, hrsg. von H. Fritz und K. Pörtl Berlin 2002 s. 56-72. ' ' 
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ten Raum eines kleinen Dorfes orientiert. Die Handlung ist nachvollzieh-
bar; die Figuren tragen Namen und sind leicht individualisiert; der politi-
sche und soziale Hintergrund, dessen Rekonstruktion auf einer sorgfältigen 
Dokumentation der Autoren und Schauspieler beruht, wird in verständli-
cher Form verdeutlicht. Mit dem postmodernen historischen Drama teilt 
Las manos die Personalisierung und den Subjektivismus der historischen 
Perspektive sowie die metatheatralische Reflexion über die Möglichkeit der 
Rekonstruktion historischer Wirklichkeit. Allerdings dient dies alles weder 
zur Dekonstruktion der Figuren oder der Handlung .noch zur radikalen In-
fragestellung der kommunikativen und epistemologischen Funktion der 
Sprache. Die Schauspieler nähern sich in dem Stück der jüngsten Vergan-
genheit aus reiner Neugierde gegenüber einer historischen Epoche, die Teil 
ihrer persönlichen und familiären Geschichte ist, um auf diese Weise die 
Wurzeln ihres eigenen Lebens und ihrer eigenen Identität besser zu verste-
hen. Der Erfolg des Stückes zeigt, dass das Vertrauen in Sprache und Ver-
nunft als Mittel der Wahrheitserkenntnis und Wirklichkeitsrepräsentation 
wieder zuzunehmen scheint. 
Das portugiesische Theater der Jahrhundertwende 
Im Gegensatz zum Nachbarland Spanien hat Portugal keine große Theater-
tradition aufzuweisen. Das geniale Werk von Gil Vicente (ca. 1465-ca. 
1537) am Übergang vom Mittelalter zur Neuzeit blieb ein einmaliges, bis 
heute immer wieder nostalgisch beschworenes Ereignis. Auch die Bemü-
hungen des Romantikers Almeida Garrett (1799-1854), ein eigenständiges 
Nationaltheater zu begründen, vermochten diese Situation nicht grundle-
gend zu ändern. Einen Aufschwung brachte erst das oppositionelle Theater 
der Grupos /ndependentes und einiger engagierter Dramatiker in den letz-
ten Jahren des Salazar-Regimes. Nach der ersten Euphorie in den Jahren 
nach der Nelkenrevolution von 1974 fiel das Theater in den achtziger Jah-
ren wieder in den Zustand allgemeiner Lethargie zurück. Seit Anfang der 
neunziger Jahre lassen sich dagegen auf mehreren Ebenen wieder neue, 
hoffnungsvolle Impulse beobachten, die auf einen allgemeinen Generati-
onswechsel zurückzuführen sind und die gegen Ende des vergangenen 
Jahrhunderts zu einem erheblichen Aufschwung des Theaterlebens geführt 
haben. Dabei sind die Gemeinsamkeiten mit Entwicklung des spanischen 
Theaters nicht zu übersehen. Die Internationalisierung des Kulturbetriebs 
und der Einfluss der Postmoderne sind auch an dem portugiesischen Thea-
ter an der Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert nicht spurlos vorüber ge-
gangen. 
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Das Theater der neunziger Jahre ist von den Aktivitäten einer neuen Ge-
neration von Theatennachern gekennzeichnet, die die in der vorangegange-
~en Dekade gegründeten Theaterschulen vor allem in Lissabon, Porto und 
Evora absolviert haben und als Regisseure, Bühnenbildner, Techniker, 
Sc~au~pieler oder Textschreiber neue Ideen und frischen Wind in die por-
tugiesische Theaterlandschaft bringen. Neben den in die Jahre gekomme-
nen Grupos IndeP_e~dentes sind eine Fülle kleiner alternativer Theatergrup-
pen entstanden, die mnerhalb und außerhalb des offiziellen Theatersystems 
neue Wege gehen. In der Regel sind es kleine, flexible Gruppen, die ohne 
größeren finanziellen Aufwand auskommen, häufig auch nicht über einen 
e~genen_ Theate1!aum ver.fügen und auf fremde Spielstätten angewiesen 
smd. Mit bescheidenen Mitteln leisten sie zum Teil hervorragende Theater-
ar?eit. Als Beispiele seien das Teatro do Seculo unter der Leitung von Ines 
Camara Pestana, das Teatro da Garagem unter Carlos Jorge Pessoa und die 
Escola d~ Mu/heres_unter Fernanda Lapa genannt. Der Publikumsrückgang 
der achtziger Jahre ist zudem gestoppt. Wenn auch das portugiesische Ge-
genwartstheater keine Massen anzieht, ist es ihm doch in den letzten Jahren 
mehr und mehr gelungen, junge, neugierige und interessierte Zuschauer in 
die Theatersäle zu locken, wobei die allgemeine Tendenz zu einem Rück-
gang eines unmittelbaren politischen Engagements die Neigung zu privater 
Kulturpartizipation auch im Bereich des Theaters fördert. 
Neue Impulse für das portugiesische Theater gehen seit einigen Jahren 
auch von staatlicher Seite aus, auch wenn es bis heute keine wirklich kon-
zeptionell durchdachte Theaterpolitik gibt. Neben der Steigerung der öf-
fentlichen Subventionen, der Unterstützung einer Dezentralisierungsbewe-
gung durch Zentralregierung und Gemeinden zu Beginn der neunziger 
J~e u~d der Gründung eines Kultunninisteriums im Frühjahr 1996 mit 
emem eigenen Instituto Portugues das Artes do Espectacu/o sind es vor 
allem zwei E_reignisse, die dem öffentlichen Theater neuen Auftrieb gege-
ben haben: die Neubesetzung der Intendanz des Teatro Naciona/ D. Maria 
IJ ~ 4. Februar 1994 mit Carlos Avilez sowie die Gründung eines zweiten 
Nationaltheaters, und zwar des Teatro Nacional Säo Joäo in Porto im 
Sommer 1994 unter der Leitung von Eduardo Paz Barroso und ein Jahr 
später Ricardo Pais. Während die Situation in Lissabon nach dem Aus-
scheiden von A vilez am 22. Oktober 2000 wieder schwieriger geworden 
i~t, setzt sich die positive Tendenz zumindest in Porto unter dem gegenwär-
tigen Intendanten Jose Wallenstein fort. Von großer Bedeutung für das ak-
tuelle Theater sind insbesondere die vielfältigen Aktivitäten, die vom 1998 
am Nationaltheater in Porto gegründeten Centro de Dramaturgias Contem-
poraneas, dem Drama!, ausgehen. 
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Vor allem aber ist den vergangenen Jahren wie in Spanien eine neue 
Generation von Dramatikern herangewachsen, die in der Regel sehr eng 
mit der Theaterpraxis verbunden sind und die ein neues, thematisch vielsei-
tiges und ästhetisch abwechslungsreiches Autorentheater kreieren, das das 
politisch engagierte Theatennodell der sechziger und siebziger Jahre mehr 
und mehr abzulösen beginnt. Zu Recht stellt Carlos Porto in seiner jüngsten 
Bilanz des portugiesischen Theaters fest: „Es fällt eine starke Zunahme an 
dramatischen Texten portugiesischer Autoren auf, die in den letzten Jahren 
entstanden sind und von denen Notiz zu nehmen ist."29 Diese Bewegung 
hat sich mittlerweile konsolidiert und zur Entstehung eines neuen Text- und 
Autorentheaters geführt, das zudem ganz im Trend der europäischen Thea-
terentwicklung der beiden letzten Jahrzehnte liegt. 
Im Vorspann des jüngsten Themenschwerpunktes Novos Dramaturgos 
des Jornal das Letras vom 26. Juni 2002 heißt es dazu: „A dramaturgia pa-
rece viver um impulso de renovac;äo, um momento feliz de desejada visibi-
lidade" (S. 10), und Maria Leonor Nunes schreibt in ihrem „Drama feliz" 
betitelten Artikel in der gleichen Ausgabe: „E hoje mais forte o desejo pela 
escrita teatral ou pelo menos comec;a a ser mais visivel a dramaturgia 
portuguesa. Ha uma nova leva de dramaturgos que se afinnam em cena e 
tambem ein letra impressa" (S. 12). Mittlerweile gibt es in Portugal eine 
recht große Gruppe von Theaterautoren aller Altersgruppen, die die aktuel-
le portugiesische Theaterlandschaft bunter, abwechslungsreicher, profes-
sioneller und ästhetisch avancierter erscheinen lassen. Auffallend ist dabei 
auch in Portugal der wachsende Anteil weiblicher Schriftstellerinnen. 
Stellvertretend seien die Namen einiger Autoren genannt, die in den neun-
ziger Jahren mehrere Stücke geschrieben haben: Norberto Avila (*1936), 
Vicente Sanches (*1936), Antonio Torrado (*1939), Yvette K. Centeno 
29 „Postrevolutionäre Dramatik in Portugal" , in: Portugiesische Literatur, hrsg. von Henry 
Thorau, Frankfurt a. M. 1997, S. 201. Zum portugiesischen Theater seit der 
Nelkenrevolution vgl. ferner K. Pörtl, „Skizzen zum portugiesischen Theater der 
Gegenwart" , in: Tendenzen des Gegenwartstheaters, hrsg. von W. Floeck, Tübingen 
1988, S. 101-118; M. Gareis, „Theaterflaute: Das ' teatro independente' Portugals am 
Ende der achtziger Jahre", in: Lusorama, 12 (1990), S. 14-28; „D'autres imaginaires. 
Theätre et danse au Portugal", Themenschwerpunkt der Zeitschrift Alternatives 
Theätrales, 39 (1991); W. Floeck, „Das Theaterwesen in Portugal", in: Portugal heute. 
Politik, Wirtschaft, Kultur, hrsg. von D. Briesemeister und A. Schönberger, Frankfurt 
a. M. 1997, S. 531-543; 0. Grossegesse, „Die portugiesische Dramatik seit der 
Nelkenrevolution", ebda., S. 545-559; Teatro portugues actual. Un dossier sobre e/ 
teatro en Portugal, hrsg. von Ma H. Serödio, in: ADE Teatro , 62/63 (1997), S. 55-101 ; 
K. Pörtl, „Panorama do teatro portugues na decada de 90", in: Dulce et decorum est 
philologiam colere. Festschrift für Dietrich Briesemeister zu seinem 65. Geburtstag, 
hrsg. von S. Große und A. Schönberger, Berlin 1999, S. 1051-1075; Novos 
dramaturgos. Themenschwerpunkt des Jornal das Letras vom 26. Juni 2002, S. 10-18. 
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(*1940), Maria do Ceu Ricardo (1941), Mano de Carvalho (*1944), Fer-
nando Dacosta (* 1945), Eduarda Dionisio (* 1946), Lidia Jorge (* 1946) 
Antonio Ferreira (* 1946), Fernando Augusto (* 1947) Helia Correi~ 
(* 194 7), Francisco Pestana (* 1951 ), Abel Neves (* 1956) ~nd Joäo Santos 
Lopes (* 1960). Wichtige Impulse für eine neue Schreibweise und eine An-
passung an den Standard der europäischen (Post)-Moderne verdankt das 
portugiesische Theater dabei vor allem Autoren wie Mano Claudio 
(* 1941 ), Mario de Carvalho (* 1944), Jorge Silva Melo (* 1948) und Luisa 
Costa Gomes (* 1956). 
Die thematische Bandbreite und die ästhetische Gestaltung der dramati-
schen Produktion ist in Portugal so vielfältig wie in Spanien. Formal domi-
nieren eher konventionell gebaute Stücke, wobei aber in den letzten Jahren 
eine deutliche Zunahme experimenteller Dramen im Stil der Postmoderne 
zu beob~chten ist. I~altlich steht die Gestaltung privater, alltäglicher Be-
gebenheiten und Beziehungsprobleme neben einem starken Interesse an 
hist?rischen, ~or allem_ze~tgeschichtlichen Themen. Ähnlich wie in Spani-
en s1~d auch •n_i poi;u~1es1schen „Teatro do quot~diano" - so die Gattungs-
beze_1chnung für ~ar10 de Carvalhos Trilogie Agua em pena de pato: o 
se~tzdo da ~popeza, A rapariga de Varsovia und O desencontro (l 992) -
private Beziehungsprobleme stets eng mit der gesellschaftlichen Situation 
des _Landes verknüpft. Der Stücktitel 0 desencontro steht geradezu emble-
matisch für den Verlust eines ideologischen, ethischen und gesellschaftli-
chen Konsenses in der postrevolutionären portugiesischen Gegenwartsge-
sellschaft. In A rapariga de Varsovia ist die nostalgische Sehnsucht nach 
sozialistischen Utopien noch zu spüren, doch wird ihr Scheitern am Bei-
~piel der beiden altkommunistischen Altershelden des Stückes parodistisch 
m Szene gesetzt. Auch in Portugal entstehen Stücke mit deutlich feministi-
schen Tendenzen wie etwa das poetische Drama Antes que a noite venha 
(1996) vonEduarda Dionisio, in dem Julia, Antigone, Ines de Castro und 
Medea ihre Klagen über Liebe, Tod, Hass und Verzweiflung zum Aus-
druck bringen, oder Lidia Jorges Stück A maqon (1997), ein historisches 
Dr~_a über die portugi:sische Fr:imaurerin Adelaide Cabete ( 1867-193 5). 
Bei elllZelnen Autoren ist auch eme erneute Politisierung des Theaters zu 
beobll;chten, so beispielsweise in dem Erstlingswerk von Joäo Santos Lo-
pes, As vezes neva em abril (1998), das zwar ästhetisch eher konventionell 
gestaltet ist, mit dem afrikanischen Kolonialkrieg und seinen Folgen in der 
zeit~enössischen ~rtugiesischen Gesellschaft aber ein Thema aufgreift, 
das im Theater bislang weitgehend als tabuisiert galt. Gewalt zwischen 
schwarzen und weißen Jugendgruppen in Lissabon sowie Xenophobie und 
Rassenhass als Folge der verdrängten und gesellschaftlich nicht verarbeite-
ten Niederlage in Afrika finden ihren adäquaten Ausdruck in einer absto-
DAS THEATER AUF DER IBERISCHEN HALBINSEL 27 
ßenden Vulgärsprache, die die Kommunikation unter den jugendlichen Pro-
tagonisten bestimmt. 
Am interessantesten sind zweifellos eine Reihe von experimentellen 
Stücken, in denen der Einfluss der postmodernen Ästhetik zum Ausdruck 
kommt. Zu ihnen gehören die Texte von Vicente Sanches wie beispielswei-
se das geistreiche und spannende metatheatralische Drama Grupo de van-
guarda (l. Aufl. 1989, 2. Aufl. 1998), in dem das Wesen des Theaters, die 
Grenzüberschneidungen zwischen Fiktion und Wirklichkeit sowie die Inte-
gration der Zuschauer in die Dramenhandlung im Mittelpunkt stehen. Den 
Einfluss der Postmoderne zeigt auch das nach den fünf Büchern Mose beti-
telte Projekt von Carlos J. Pessoa, Pentateuco. Manual de sobrevivencia 
para o ano 2000 (1998). Die Stücke dieses modernen Pentateuch (0 ho-
mem que ressuscitou, Desertos, Peregrinaqiio, Escrita da agua, A menina 
que foi av6) sind voller intertextueller literarischer Versatzstücke und meta-
theatralischer Reflexionen. In der undurchsichtigen, symbolisch überlade-
nen Handlung mischen sich realistische, mythologische und phantastische 
Begebenheiten, in denen sich als zentrales Thema immer wieder die Identi-
tät Portugals in Geschichte und Gegenwart sowie die Stellung des Landes 
in Europa herauskristallisieren. Maria Helena Serödio charakterisiert 
Pessoas Theater wie folgt: „Cercano de lo que podriamos considerar una 
escritura post-moderna, Carlos J. Pessoa construye sus obras desligadas de 
cualquier preocupaci6n de verosimilitud, consistencia psicol6gica o 
coherencia de dialogos. Son generalmente escenas fragmentarias que se 
refieren al imaginario de los j6venes y que, en la ligaci6n ludica al juego de 
actor, intentan transmitir un comentario ir6nico a algunos de los lugares 
comunes de nuestro vivir cotidiano.'.3° 
Die wichtigsten Impulse für eine Erneuerung des portugiesischen Thea-
ters in den neunziger Jahren scheinen mir freilich von Luisa Costa Gomes 
und Jorge Silva Melo auszugehen. Costa Gomes machte sich mit der kri-
tisch-satirischen Gesellschaftskomödie Nunca nada de ninguem, die 1991 
mit großem Erfolg in Lissabon aufgeführt und als beste Inszenierung des 
Jahres gefeiert wurde, einen Namen als Dramatikerin.31 Seitdem schreibt 
sie regelmäßig für das Theater. Mittlerweile liegen ein Dutzend Stücke vor, 
darunter mehrere Gesellschaftskomödien wie Um filho ( 1996), A vinganqa 
de Antero ou Boda deslumbrante (1996) und Vanessa vai a luta (1999) so-
wie einige historische Dramen wie Clamor (1994), 0 ceu de Sacadura 
30 „La dramaturgia portuguesa hoy", in: Teatro portugues actua/ (Anm. 29), S. 67. 
31 Zum Theater von Costa Gomes vgl. meinen Beitrag „ 0 reino contemporäneo fragmenta-
rio." Luisa Costa Gomes und die Erneuerung des portugiesischen Gegenwartsdramas", 
in: Portugiesisches Theater des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Henry Thorau, Tübingen 
2003 (in Vorbereitung). 
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(1998) und das Libretto zu einer Oper von Philip Glass zu den portugiesi-
schen Entdeckungen, die 1998 aus Anlass der EXPO in der Regie von Ro-
bert Wilson in Lissabon uraufgeführt wurde. Wie die Titel zeigen, beherr-
schen zwei Pole die dramatische Produktion der Autorin: zum einen 
satirische, gesellschaftskritische und zugleich höchst komische Stücke über 
typische Alltagsprobleme der aktuellen bürgerlichen Mittelklasse, Stücke 
mit einer durch raschen Szenenwechsel, fragmentarische Handlungsele-
mente, kolloquiale Alltagssprache und typisierte Figurenzeichnung gepräg-
ten ästhetischen Struktur, und zum anderen historische Stücke über The-
men der nationalen Geschichte mit revisionistischem Impetus, aber ohne 
politische oder ideologische Festlegung, ohne didaktisierenden Charakter, 
ohne Anspruch auf exakte Wirklichkeitsrekonstruktion und mit dem ästhe-
tisc~en Anspruch neuer experimenteller Raum- und Zeitgestaltung. „Ge-
schichte als Hauptthema stand schon immer im Mittelpunkt der portugiesi-
schen Dramatiker", schreibt Carlos Porto, „sie bestimmte die 
vorherrschende Richtung während der Jahrzehnte nach dem Ende des 
Zweiten Weltkriegs - vor allem während des faschistischen Regimes, des-
sen Zensur eine metaphorische Verschlüsselung des historischen Diskurses 
"
32 D . . 11 G hi erzwang. as oppos1tione e esc chtsdrama der sechziger und siebzi-
ger Jahre hatte eher die Denunzierung der politischen Gegenwart als die 
revisionistische Aufarbeitung der nationalen Geschichte im Blick. Die 
Postmoderne führte dagegen zu einem neuen Verhältnis zur Historie und 
ihrer literarischen (Re)-Konstruktion, in der der Anspruch auf Wahrheits-
gehalt und politisch korrekte Bewertung nicht mehr im Zentrum standen. 
In den Geschichtsdramen von Costa Gomes zeigt sich das besonders 
deutlich in ihrem Umgang mit dem großen nationalen Thema der Desco-
brimentos, das nicht nur das Drama Clamor über den Padre Vieira und das 
Libretto der Oper Corvo branco beherrscht, sondern auch in dem Stück 
über den Fliegerhelden Sacadura Cabral immer wieder als Problem des 
Umgangs Portugals mit seinen großen Nationalhelden durchscheint. Die 
Autorin ist gleich weit entfernt vom offiziellen, triumphalistischen Conqui-
sta-Diskurs wie von einer totalen Verurteilung der nationalen Entdeckun-
gen und Eroberungen. Die Descobrimentos dienen ihr vielmehr als Folie 
für einen eher unverkrampften Umgang mit Heldentum und Schwäche, mit 
nationaler Eitelkeit und Frustration, mit menschlicher Größe und Feigheit 
sowie mit der Begegnung oder Konfrontation zwischen dem Eigenen und 
dem Fremden, wobei negative wie positive, ernste wie heitere Aspekte sich 
die Waage halten. 
32 Postrevolutionäre Dramatik in Portugal (Anm. 29), S. 189. 
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Auch in ästhetischer Hinsicht scheint mir das dramatische <Euvre von 
Luisa Costa Gomes durchaus repräsentativ für das neue portugiesische 
Theater der neunziger Jahre. In ihrem dramatischen Werk hat sich die Au-
torin von dem geschlossenen, pyramidalen Handlungsaufbau aristotelischer 
Provenienz verabschiedet. Raum-zeitliche Kontinuität und Logik spielen 
keine Rolle mehr. Es herrschen parataktische Strukturen und fragmentari-
sche Handlungen vor, wobei die einzelnen Episoden zum Teil hart ineinan-
der montiert werden. Der Leser ist aufgerufen, das Puzzle aus Handlungs-
fragmenten und Informationen selbstständig zusammenzufügen, die 
Leerstellen des Textes zu füllen und an der dramatischen Sinnkonstitution 
aktiv mitzuwirken. Auch bei der ästhetischen Struktur ihrer Stücke steht die 
Postmoderne Pate. Die Autorin ist sich dessen selbst bewusst und deutet 
die fragmentarische Struktur ihrer Werke als unmittelbare Folge des Verlu-
stes einer einheitlichen Sinngebung der Welt: ,,Deixar de existir uma 
verdade absoluta para haver textos particulares. 0 reino contemporäneo e o 
reino fragmentario."33 Mit Vorliebe spielt die Autorin mit Gattungskonven-
tionen, mischt herkömmliche Textsorten mit musikalischen Formen und 
legt ein ausgesprochenes Faible für Mischgattungen an den Tag. Gemischt 
werden auch realistische mit phantastischen und mythischen Wirklichkeits-
ebenen. ÄUßerst facettenreich ist der Einsatz unterschiedlicher Formen von 
Komik, deren Funktion von verständnisvoll-heiterer Identifikation bis zu 
ironischer oder grotesk-verzerrter Distanz reicht. Spätmittelalterliche por-
tugiesische Theatertraditionen werden ebenso verarbeitet wie zeitgenössi-
sche europäische Tendenzen. Techniken der Intertextualität ziehen sich vor 
allem durch die historischen Dramen, die mit Versatzstücken aus zahlrei-
chen Textsorten unterschiedlichster Epochen arbeiten. Das sprachliche Re-
gister reicht von der Exuberanz barocker Rhetorik bis zum Slang städti-
scher Subkulturen. 
Im Gegensatz zu Luisa Costa Gomes stammt Jorge Silva Melo unmit-
telbar aus dem Theatermilieu. Gemeinsam mit Luis Miguel Cintra leitete er 
in den siebziger und achtziger Jahren das Teatro da Cornuc6pia, in dem er 
als Schauspieler und Regisseur tätig war. In den neunziger Jahren begann 
er selbst, Theaterstücke zu schreiben, die in einer Art Theaterwerkstatt in 
gemeinsamen Diskussionen und Proben mit einer Reihe von Schauspielern 
entstanden, die sich 1996 zur Gruppe Artistas Unidos zusammenschlossen. 
Nach Carlos Porto leitete die Uraufführung seines ersten Stückes Antonio, 
um rapaz de Lisboa am 18. September 1995 im Grande Audit6rio der Stif-
tung Gulbenkian in Lissabon einen Paradigmenwechsel ein, der für die 
33 „A grande aventura do conhecimento". Interview der Autorin mit Nuno Galopim im 
Diario de Noticias vom 25. September 1998, S. 43 . 
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Entwicklung des portugiesischen Theaters zur Postmoderne hin entschei-
dend beeinflussen sollte.34 Maria Helena Serödio sieht in ihm den bedeu-
tendsten portugiesischen Dramatiker der neunziger Jahre, der ein postmo-
dernes Texttheater mit deutlichem gesellschaftspolitischen Engagement 
geschaffen habe.35 Im Vorwort zu Antonio, um rapaz de Lisboa stellt sich 
Silva Melo in die Tradition von Botho Strauß und Reiner Müller. Engagiert 
plädiert er dabei für ein Texttheater, das sich radikal an der aktuellen groß-
städtischen Alltagswirklichkeit orientiere, sowie für ein realistisches Thea-
ter, das durch die Dekonstruktion linearer und einheitlicher Raum-Zeit-
Strukturen, durch die Fragmentarisierung der Handlung und die Zerschla-
gung einer kohärenten Figurenpsychologie die konventionelle Realismus-
konzeption weit überschreite. 3 In 62 kurzen Sequenzen gibt das Stück 
schlaglichtartige Einblicke in eine kleine Gruppe von meist jugendlichen 
Angehörigen der postrevolutionären Lissabonner Mittelstandsschicht. Der 
Alltag der Figuren ist geprägt von Beziehungsproblemen, Arbeits- und 
Geldsorgen sowie Alkohol- und Drogenproblemen. Die Montage von un-
terschiedlichen Zeit- und Raumebenen, das harte Nebeneinander unter-
schiedlicher Wirklichkeitsebenen, die kinematographische Struktur mit ih-
ren zahlreichen Vor- und Rückblenden sowie die zirkuläre Bewegung der 
völlig zersplitterten dramatischen Handlung ist Ausdruck sowohl einer hal-
luzinatorischen, von Drogen bestimmten Alltagserfahrung als auch einer 
Kritik an der gesellschaftlichen Situation des gegenwärtigen Portugal, wo-
bei freilich weder moralische Vorhaltungen noch politische Anklagen noch 
Appelle zur Veränderung der Wirklichkeit zu erkennen sind. 
Die Handlung des folgenden Stücks 0 Jim ou Tende miseroc6rdia de 
n6s hat der Autor einem fait divers einer italienischen Tageszeitung ent-
nommen, in dem von der Vergewaltigung und Ermordung eines jungen 
Mädchens durch einen Freund berichtet wird, der sich anschließend in der 
Gefängniszelle umbringt, ohne sich über die Motive seiner Tat zu äußern. 
Silva Melo hat die Handlung in eine Kleinstadt im Alentejo an der spani-
schen Grenze verlegt. In einer Reihe von Szenen gibt er Einblick in das 
Leben einer Gruppe junger Soldaten und Mädchen, deren Wochenendver-
gnügen im wesentlichen im Konsum von Alkohol, Drogen, Sex und Musik 
sowie im Austausch banaler, nichtssagender Satzfetzen besteht. Der Alltag 
der Figuren ist von Orientierungs- und Kommunikationslosigkeit sowie vor 
allem von Gewalt geprägt. Die Dekonstruktion und Fragmentierung des 
Geschehens ist in diesem Stück so sehr radikalisiert, dass der Text Gefahr 
34 Postrevolutionäre Dramatik in Portugal (Anm. 29), S. 197. 
35 La dramaturgia portuguesa hoy (Anm. 32), S. 68. 
36 „Prefäcio de quem vai a guerra", in: Antonio, um rapaz de Lisboa, Lisboa 1995, S. 9-15. 
DAS THEATER AUF DER IBERISCHEN HALBINSEL 31 
•Hndli"ch zu werden und den Leser oder Zuschauer nicht mehr läuft unverSL<U• . b" 
' · h Auch die Stücke des jüngsten Prometheus-ProJektes ver m-zu erreic en. . . h R fl . 
derne Strukturen mit philosophischen und pohtisc en e exio-den postmo . l · ·· p · ·t einer pessimistischen Weitsicht des postrevo utionaren or-
nen sowie mi . . b" L b An 
l · ·e i·m Gegenwartsroman von Almeida Fana is o o tunes tuga , wie si . · d d 
·t ·t den achtziger Jahren zu beobachten ist. Es schemt, ass as berei s sei .. hr · 
Theater sich in Portugal mit einer gewissen Verzogerung nunme ~nnn-
dest bei einzelnen Autoren mit besonderer Vehemenz postmoderner Asthe-
tik und Weitsicht annähert. 
